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Isolde Bartels 
ZUM PROBLEM DES INSTRUMENTALSTÜCKES IN DER FRÜHVENEZIANISCHEN 
OPER l 
Dazu sollen hier einige methodische Ansätze und deren Möglichkeiten kurz exemplifi-
ziert werden und zwar konkret an Francesco Cavallis „ Egisto" (1642) 2. 
Während bei der rein instrumentalen Musik wohl vorwiegend eine formal-analytische 
Untersuchung am Platze ist, kann sich bei Werken der Vokalmusik eine gleichzeitig 
darauf basierende und darüber hinaus gehende psychologisch-analytische Methode als 
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sehr vorteilhaft erweisen, da die Interpretation von poetischen Stimmungsgehalten oder 
anderen Inhaltsbedeutungen stets von hypothetischer Bedeutung sein muß, wenn nicht 
anhand von deutlich und offensichtlich bewußt verwendeten bekannten Thementypen 
konkrete Anhaltspunkte nachweisbar werden. Dies gilt vor allem für die dramatische 
Musik. Die Aussage der Musik ist hier im besonderen durch die dramatische Situation 
oder das einzelne Wort als deren Träger bedingt und daraus sinnvoll zu deuten. Nicht 
zuletzt mit Rücksicht auf die szeni sehe Darstellung ist der Komponist zu einem be-
sonders scharfen Herausarbeiten seiner Vorstellungen gezwungen, wodurch das 
psychologische Element stark akzentuiert erscheint und häufig sogar entsprechend 
übertrieben ist. Ein spezielles Medium des psychologischen Elementes, wovon hier 
die Rede sein soll, sind die in das musikalische Drama eingefügten Instrumental-
stücke. Für die Geschichte von Oper und Oratorium im 17. Jahrhundert stellt die 
literarisch-musikalische Untersuchungsart eine wesentliche Voraussetzung dar, denn 
in der Verbindung von Text und Musik erschließen sich erst die dramatischen Eigen-
schaften des ganzen Werkes. Nur in dieser Sicht gelingt es, der Stellung von Instru-
mentalstücken, also kleiner geschlossener instrumentaler Formen, in der Linie des 
Gesamtkunstwerkes gerecht zu werden, ihre dramatische Funktion im Verlaufe des 
musikalischen Dramas zu entdecken. 
Die Einzelanalysen der Instrumentalstücke des „ Egisto" ergeben folgendes Bild be-
züglich ihrer stilistischen und dramatischen Funktion: grundsätzlich kommen „ Sinfonia" 
und „ Ritornello" benannte Stücke vor. Ein Unterschied ist auf keinen Fall in der 
Terminologie zu sehen. Die Stücke sind allgemein von kleinem Umfang ohne nähere 
Instrumentalangaben, in einfachen Harmonien, in Struktur und Stimmigkeit gleich-
mäßig konzipiert. Vorzugsweise herrscht das Trioprinzip, zuweilen die Fiinfstimmig-
keit. Jedoch ist jedes Stück zusätzlich entweder motivisch oder psychologisch sinn-
voll in die vokale Umgebung bzw. die vom Text geforderte Situation eingefügt. Dabei 
sind die Ritornelle zumeist dramatisch und motivisch von einem bestimmten Gesangs-
teil - dem vorhergehenden oder dem folgenden - abhängig, die Sinfonien haben einen 
motivisch unabhängigen Einleitungscharakter, dienen als harmonischer Abschluß oder 
zur Verbindung von Rezitativ- und Arienpartien 3. 
Unter dem Gesichtspunkt einer psychologisch-dramatischen Verknüpfung hat nun der 
Prolog des „ Egisto" eine besonders gezielte Architektur: wir sehen zwei allegorische 
Figuren vor uns. ,, Notte" und „Aurora" befinden sich im Wettstreit um Hell und 
Dunkel. Beide Personen werden durch eine ihrem Charakter gemäße „ Sinfonia" 4 ein-
geführt. Ihre variierten Arienstrophen sind wiederum durch ein jeweils eigenes 
,, Ritornello" 5 getrennt. Auch bei diesen zeigt sich der hindeutende spezifisch per-
sonelle Bezug. Werden die Teile der „ Notte"-Arie mit den dunklen als Ritornello ab-
gespaltenen g-Moll-Kadenzakkorden der„ Notte"-Sinfonia abgesetzt, so wird die „Aurora"· 
Arie von einem lebendigen Instrumentalstück arios-kapriziöser Natur begleitet. 
,, Aurora" ruft ihre Lichter und Winde in triumphierender Gewißheit gegen die düste-
ren Geschwader der „ Notte" zum Kampf. Die instrumentale Textausdeutung vervoll-
ständigt den dramatischen Reichtum des Prologs. Ein „ Flattern" und „ Flackern" 
in den Instrumenten, besonders in den aufgeregten Läufen der Oberstimmen des Ritor-
nellos, malen die Situation treffend aus. Die durchdachte, musikalische Einheit des 
Prologs wird noch durch einen harmonischen Quintbezug gefestigt: auf das düstere 
g-Moll der„ Notte" antwortet„ Aurora" mit strahlendem D-Dur (bzw. wechselndem d-Moll). 
Außerdem wächst das Baßthema der „ Aurora"-Sinfonia aus dem Baßthema der „ Notte"-
Sinfonia hervor, womit rein instrumental der Anbruch des Tages aus der Nacht 
,, symbolisch" 6 vollzogen wird. 
Gleich zu Beginn der ersten Szene dieser Oper typischer venezianischer Liebesver-
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wirrungen und Intrigen 7 gibt es ein Instrumentalbeispiel 8 für eine weitere frappante 
Verknüpfung zweier handelnder Personen. Motivisch und dramatisch wird ein Paar 
zu einem für den Hörer zunächst völlig legalen Liebespaar verbunden. Die von Amor 
gestiftete Liebesintrige zeichnet sich erst am Schluß der nächsten Szene andeutungs-
weise und erst in der folgenden Szene als Betrug deutlich ab. Da es sich hier um die 
ersten Auftritte der beiden zunächst als Paar geltenden Partner handelt, wird die mo-
tivische Verknüpfung fast schon suggestiv: einmal gehört das Ritornello durch sein 
Dreiklangsthema sinnvoll zu der Dreiklangsthematik der Ariette des Jünglings „ Lidio" , 
der sich nach „ Clori" sehnt. Dann entwickelt sich zusätzlich in den letzten Takten des 
Ritornellos ein Melodiebogen, der in der anschließenden Arie der Partnerin Clori eine 
ariose Wirkung erlangt. Ehe nun beide Partner, auf solche Weise schon instrumental 
durch das Ritornello verbunden, ihr Glück auch im Liebesduett dokumentieren können, 
dient das nächste Arienritornello 9 der „ Clori"-Arie zum zusammenführen des 
Paares. 
Außer den genannten Beispielen von Personencharakteristik oder Personenverknüpfung 
gibt es dramatisch sinnvolle instrumentale Stimmungsschilderungen reicher Schattie-
rung von Zuständen der Freude, Jubel, Liebe, Trauer mit zum Teil bekannten Mitteln 
wie Dreiklangsthemen, Fanfarenthematik oder elegischen 3/2-Takten. Beachtenswert 
ist die Verwendung der„ Gagliarda italjana"lO für ein Ritornello 11, einer Normalbaß-
formel mit dem Symbolgehalt der Unerschütterlichkeit oder der langen Dauer, die 
hier in trügerischer Weise den Zustand eines beständigen Liebesglücks fixiert, bevor 
in der Folge dieser Zustand abrupt durch einen Streit ad absurdum geführt wird. Da 
in anderen Werken, z.B. im „ Giasone" 12 von Cavalli, die „ Romanesca"-Formel als 
Symbol der Trennung 13fungierte, kann vielleicht das instrumentale Element inner-
halb der Oper zur Inhaltsdeutung der Normalbässe beitragen. 
Wie diese Ansätze weiterwirken, dem instrumentalen Element nachzugehen, gehört 
sicher zu den ergiebigen Forschungsaufgaben der Operngeschichte. 
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